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durchdringbar geworden als dies noch vor 

zehn Jahren der Fall war (i. Flugschriften als 

Massenmedium der Reformationszeit, Bei- 

trage zum Tiibinger Symposion 1980 Yi3gHO 

eIHH>DnDH>kRlEgRkIDd>RV>l->IHN Tiibinger Bei- 

trage zur Geschichtsforschung, Bd. 13], 

Stuttgart 1981; 2. oDlLrudkIH>ERg>rRkIHd>E 

AJNR)ndkdlEg>kHrN Microfiche Serie, 10 Liefe- 

rungen, Zug/Leiden 1978-1987; 3. BIFDIh

Lkn3dIuRg>kRoDlLrudkIH>ERg>rRAJNR)ndkdlE

g>kHrURz>IDRS‘RsnrRkIDd>RAJNR)ndkdlEg>kHU 

skluyF>rudk>IFlEL>EU 3 Bde., Tubingen 

1991-1994; 5NRoDlLrudkIH>ERg>rRr3gH>k>ERAJN 

)ndkdlEg>kHrU Lieferung 1-4, Leiden 1990- 

1993). Auch Wolfgang Harms Gs>lHrud>RIDDlO 

rHkI>kH>RoDlLFDnHH>kRg>rRAJNRlEg 17. )ndk

dlEg>kHrU Bd. I-IV, Miinchen, Tubingen 

1980-1989) hat sehr dazu beigetragen, den 

kunsthistorischen Umgang mit Flugblattern 

des AJN und 17. Jahrhunderts in sinnvolle 

Bahnen zu lenken.

Zuletzt sei darauf hingewiesen, dal? die 

Beschaftigung mit der von Kunze besonders 

hervorgehobenen bildlichen Ausstattung der 

Bibel durch einen von Stefan Strohm bearbei- 

teten Bestandskatalog der Stuttgarter Bibel- 

sammlung aul?erordentlich bereichert worden 

ist Gs>lHrud>RBIF>Dgkluy>RA5JJOAJ11 (Die 

Bibelsammlung der Wiirttembergischen Lan- 

desbibliothek, Abt. 2, Bd. 1], Stuttgart-Bad 

Cannstatt 1987).
In Anbetracht des Preises sind Lektiire- und 

Kaufempfehlung nicht unbedingt das gleiche. 

Lesenswert sind Kunzes Erlauterungen alle- 

mal und schon die Materialfiille allein garan- 

tiert neue Anregungen und Einsichten. Es 
bleibt zu hoffen, dal? die Reihe, wie geplant, 

durch Bande zur Buchillustration im 18. und 

19. Jahrhundert baldmoglichst fortgesetzt 

und dal? der von Autor und Verlag gesetzte 

Standard beibehalten werden kann.

Lothar Schmitt

Barbara Paul

Hugo von Tschudi und die moderne franzdsische Kunst 
im Deutschen Kaiserreich

B>kDIE>kRiudkIH>ER-lkRflErHURdkrLNR2heRflErHdIrHhkIrud>ERSErHIHlHRg>kRok>I>E 
(EI2>krIHgHRB>kDIEURBnEgR5NRtnIE-UR8>kDnLRbdIDI33R2hERpnF>kERA99CNR5mARi>IH>EReIH 
-hhRiudQnk-I2>Ic;nFFIDglEL>ERlEgRAJRonkFHn>DE

Als der Kunstkritiker Julius Meier-Graefe, der 

Wortfiihrer und vehemente Verfechter der 

modernen franzdsischen Kunst in Deutsch

land, im Jahre 1933 das sogenannte Treue- 

gelobnis der Reichskulturkammer unter- 

schreiben sollte, sagte er, das konne er unmog- 

lich tun, die Grenze sei erreicht; da halte er es 

lieber mit dem Ausspruch Anselm Feuerbachs: 

»Deutschland kann mich - soweit die deut- 

sche Zunge reicht.« Die Grenze, die Meier- 

Graefe meinte, war tatsachlich in der Zeit der 

Hitlerdiktatur erreicht. Die nationale Weihe 

der deutschen Kunst, die nach der Reichs- 

griindung 1871 mehr und mehr betrieben 

wurde, fand hier ihren tragischen Ausklang. 

Die Rezeption bedeutender deutscher Kiinst- 

ler des 19. Jahrhunderts - Feuerbach, Bocklin, 

Spitzweg, Thoma u. a - stand im Zeichen 

einer nationalen Vereinnahmung. Schon vor 

der Jahrhundertwende herrschte im deutschen 

Kaiserreich ein regressives und antiliberales 

Klima. Die Vertreter der offiziellen Malerei, 

wie Anton von Werner in Berlin, bildeten eine 

patriotische Phalanx gegen die aufkeimenden
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Stromungen der Moderne. Im Jahre 1892. 

hatte der Tumult um die friihzeitige Schlie- 

Eung der Munch-Ausstellung im Verein 

Berliner Kiinstler einen Skandal ausgeldst, der 

zur Griindung der Berliner Secession fiihrte. 

Meier-Graefe war ein Freigeist, der mit pro- 

vokanten Formulierungen auf die riickschritt- 

liche Atmosphare im deutschen Kaiserreich 

reagierte. In seiner 1903 erschienenen ’EHO 

QIuyDlELrL>rudIudH>Rg>kRehg>kE>ERflErH 

legte er einen neuen Wertkanon fur die euro- 

paische Kunst fest. Er entwickelte eine Asthe- 

tik, in der er, wie Emil Waldmann einmal 

begeistert feststellte, die franzdsische Kunst- 

geschichte vom Impressionismus nach riick- 

warts aufrollte. Nur wenig spater, im Jahre 

1905, erkliirte Meier-Graefe mit seiner 

Kampfschrift s>kRonDDRBhuyDIERlEgRgI>R6>dk> 

2hERg>ER’IEd>IH>E den vom deutschen Biirger- 

tum nun hoch angesehenen Maier zum 

»Nichtkiinstler«. Der »Fall Bdcklin« war fur 

ihn der »Fall Deutschland«, Bocklin sei nicht 

denkbar ohne den Alkoholdunst deutscher 

Kommersstimmung. So hat Meier-Graefe die 

Reorganisation der Nationalgalerie durch 

ihren Direktor Hugo von Tschudi positiv auf- 

genommen; er meinte, es entstehe hier endlich 

»eine anstandige, moderne Galerie«, dem 

aber pointiert hinzugefiigt, es fehlten dann 

nur noch die passenden Menschen (Paul, S. 

100).

Hugo von Tschudis Amtszeit in der National

galerie (1896-1909) wurde bis heute in der 

Literatur einhellig als Gliicksfall fur deren 

Sammlung betrachtet. Erhielt sie doch durch 

seine kluge Ankaufspolitik und die Erwer- 

bung auslandischer Kunst, namentlich der 

Werke des franzdsischen Impressionismus, 

den Rang einer europaischen Sammlung.

Als Tschudi die Nachfolge von Max Jordan 

1896 antrat, lag die Begriindung der »Natio- 

nal-Galerie« 35 Jahre, ihre Eroffnung gut 20 

Jahre zuriick. Die stolze Architektur, ein 

korinthischer Museumstempel mit rings um- 

gebenden Saulenhallen, laEt auch heute noch 

keinen Zweifel aufkommen, da£ es sich um 

eine Weihestatte deutscher Kunst handeln 

sollte, auf deren politische Bedeutung die 

Friesinschrift unter dem Giebelfeld »Der 

Deutschen Kunst 1871® hinweist.

Der Kern der Sammlung der Nationalgalerie 

bestand zunachst aus 262 hauptsachlich deut

schen und belgischen Kunstwerken, die der in 

Berlin lebende Kaufmann Johann Heinrich 

Wilhelm Wagener dem Prinzen Wilhelm per 

Vermachtnis mit der Auflage vermachte, die 

Werke nicht nur der Offentlichkeit zuganglich 

zu machen, sondern damit eine nationale 

Galerie zu begriinden und fortzufiihren. 

Daher mufite es zu Konflikten kommen, als 

Tschudi bereits im ersten Jahr seiner Amtszeit 

Werke von Manet, Monet, Degas, Rodin und 

Meunier kaufte und in einer Sonderaus- 

stellung zeigte. Fiir nationalistisch eingestellte 

Burger, akademische Kiinstler und Wilhelm II. 

war das Haus ein Representations- und 

Prestigeobjekt, in dem Bilder aus Frankreich, 

dem »Erzfeind Deutschlands«, nichts zu 

suchen hatten. Dagegen stand ein kunsthisto- 

rischer und asthetischer Standpunkt, wie ihn 

Tschudi oder Meier-Graefe vertraten, der 

keine Landergrenzen kannte, sondern nur 

gute oder schlechte Kunst. Bedeutend ist, daf> 

sich Tschudi schon friihzeitig, namlich seit 

1880 und verstarkt seit Mitte der i89oer 

Jahre, mit der Kunsttheorie Conrad Fiedlers 

und Adolf von Hildebrands auseinandersetzte 

(was auch Meier-Graefe unterstellt werden 

dart. Vgl. hierzu Udo Kultermann, flErHRlEg 

7IkyDIudy>IHU Miinchen 1991, S. 111-128). 

Fiedler wird allgemein als theoretische 

Parallele zur kiinstlerischen Gestaltautonomie 

Cezannes, van Goghs, Gauguins und Seurats 

betrachtet.

Vor diesem kulturpolitischen und theoreti- 

schen Hintergrund entfaltet Barbara Paul in 

ihrer Untersuchung ein Bild von der Tatigkeit 

und Personlichkeit Hugo von Tschudis, das in 

vielfacher Hinsicht neu ist. In der jiingsten 

Kunstwissenschaft wird der Begriff von der 

Moderne nicht mehr nur eindimensional aus 

jener mit dem franzdsischen Impressionismus
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sichtbar eingeleiteten Autonomie des Kunst- 

werks erklart. Die Befreiung vom Dogma des 

Avantgardismus hat den Blick frei gemacht 

fiir gleichzeitige Stromungen der Kunst, die 

dutch ihre Starke Traditionsbindung bislang 

riickschrittlich erschienen, nun aber durchaus 

mit dem gewandelten Begriff von der 

Moderne konsistent sind. Das gilt insbesonde- 

re fiir das Fortleben idealistischer Tendenzen 

in der Malerei, die im Zusammenhang mit 

dem das 20. Jahrhundert bestimmenden 

Gegensatz von Abstraktion und Figuration 

diskutiert werden. Entsprechend interpretiert 

Barbara Paul Tschudi nicht mehr allein als 

"Propagator ehg>kE>k franzdsischer Kunst« 

(S. 15), sondern deckt zugleich die Ausgren- 

zung naturalistischer oder symbolistischer 

Kunst auf, die heute keineswegs mehr als zu 

verponende Mimesis oder sentimentale 

Seelenmalerei betrachtet werden. Zudem hat 

Tschudi, wie Paul iiberzeugend darstellt, den 

Impressionismus nicht in seiner Vielschichtig- 

keit erkannt. Zwar folgte er im wesentlichen 

der Einschatzung des Impressionismus durch 

die franzdsische Kunstkritik der i86oer und 

iSyoer Jahre, insbesondere dessen Wert- 

schatzung durch Emile Zola, doch nur inso- 

fern, als darin die Subjektivitat des Kiinstlers 

und die rein malerischen Qualitaten des 

Kunstwerks betont werden. Dagegen zeigte 

Tschudi kaum Interesse fiir die malerische 

Darstellung der 2I>Rehg>kE>U die auch Teil der 

impressionistischen Malerei war und ihre Re- 

duktion auf das blol?e Paradigma des S!nkH 

3hlkRS!nkH relativiert. Danach ist unvollstell- 

bar, dal? Tschudi etwa heute so beriihmte Ge- 

malde wie Gustave Caillebottes »Die Parkett- 

hobler« (1875, Paris, Musee d’Orsay) oder 

Edouard Manets »Bar in den Folies-Bergere« 

(1881/82, London, Courtauld Institute 

Galleries) fiir die Nationalgalerie gekauft 

hatte. Die »Hochkonjunktur« von Landschaft 

und Stilleben (S. 179) war eben auch 

Reaktion auf die lange Zeit giiltige 

Gattungshierarchie im 19. Jahrhundert. 

Landschaft und Stilleben sind diejenigen 

Gattungen, die die geringste Tendenz zum 

Narrativen, Inhaltlichen aufwiesen.

Dal? sich ein Museumsmann wie Tschudi, 

dem »schweizerische Starrkdpfigkeit« (P.O. 

Rave) nachgesagt wurde, nicht langfristig mit 

seinen damals sicher als umstiirzlerisch emp- 

fundenen Ideen gegeniiber der kaiserlichen 

Kunstpolitik durchzusetzen vermochte, liegt 

auf der Hand. Um so erfreulicher ist, dal? Paul 

erstmals den Hergang der sogenannten 

Tschudi-Affare 1908/9 mit Hilfe alter verfiig- 

baren Quellen detailliert rekonstruiert hat. 

Die Affare um die Ankaufsgeschichte von 

rund siebzig Bildern aus der Schute von 

Barbizon im Friihjahr 1908 war fiir Wilhelm 

II. billiger Anlal?, den ungeliebten Museums

mann loszuwerden, was dann nach einigem 

Hin und Her auch gelang. Tschudi folgte im 

Jahre 1909 einer Berufung zum Direktor der 

Bayerischen Staatsgemaldesammlungen nach 

Miinchen, wo er bis zu seinem Tod im Jahre 

1911 bemiiht war, Alte und Neue Pinakothek 

nach zeitgemal?en museologischen Gesichts- 

punkten umzugestalten. Hugo von Tschudi, 

aber auch seinem diplomatisch wendigeren 

Nachfolger in Berlin, Ludwig Justi, diirfte zu 

verdanken sein, dal? die Nationalgalerie trotz 

der Restaurationsbestrebungen des Kaisers 

nicht zu einem Walhalla, zu einer preul?ischen 

Schadelstatte, sondern zu einem Ort »des ‘rei- 

nen Sehens’«, zu einem »Museum ‘moderner’ 

Kunst« (S. 276) verwandelt wurde.

Die Vorziige der Paulschen Untersuchung lie

gen in der prazisen Auswertung eines schier 

atemberaubend umfangreichen Quellen- und 

Archivmaterials. Besonders spiegelt sich das 

im Anhang zu Tschudis Museumsarbeit (S. 

347-413) wider, mit dem der Leser am Schlul? 

Tschudis Auffassung von der Moderne 

anschaulich Revue passieren lassen kann. Das 

Buch zielt auf einen ausschliel?lich wissen- 

schaftlichen Leserkreis, so dal? die bisweilen 

durchscheinende akademische Gelehrsamkeit 

hier nicht kritisiert werden kann. Es trumpft 

nicht durch stilistische Brillanz auf, sondern 

bietet unpratentids eine spannende Lektiire,
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wie sie eben manchmal nur durch die reine 

Tatsachenschilderung entstehen kann. Da- 

durch offnet sich am Beispiel einer einzelnen 

Personlichkeit eine Epoche des Umbruchs: 

Der Bogen spannt sich vom Kulturchauvi- 

nismus Julius Langbehns um 1890 bis zu 

Tschudis Verhaltnis zu Wassily Kandinsky 

und Franz Marc um 1910. Dabei allerdings 

hatte man sich, besonders im Schlul?kapitel, 

mehr als nur den allgemeinen und zweifellos 

immer angebrachten Hinweis auf das von der 

eigenen Zeit abhangige Erkenntnisinteresse 

des Kunstwissenschaftlers (S. 344) gewiinscht. 

Denn das von Paul mit bewundernswertem 

Fleil? bearbeitete Thema gewinnt eine uberra- 

schende Aktualitat. Festzustellen ist namlich, 

dal? autonome Kunst, Abstraktion und 

Expressionismus nicht allein paradigmatisch 

fur das 20. Jahrhundert wurden, sondern dal? 

sich seitdem ein Streit und »Kampf um die 

Moderne« durch das ganze Jahrhundert in 

Deutschland zieht. Tschudi und Meier-Graefe 

diirfen als wichtige »Propagandisten« einer 

internationalen Kunst betrachtet werden, aber 

auch - das hat Paul gezeigt - als » Ausgrenzer« 

einer anderen Moderne. Das lie!? sich vor 

Augen fiihren mit Meier-Graefes »Fall 

Bdcklin«. Nach dem Zweiten Weltkrieg ent- 

brannte ein ahnlicher Streit zwischen Will 

Grohmann, dem machtigen Fiirsprecher der 

abstrakten Kunst, und Karl Hofer. Hofer war 

dem Idealismus der spaten Deutsch-Romer 

verpflichtet und ein »zur schonen Gestalt hin- 

drangender Klassiker« (Leopold Ziegler), der 

auf den Vorwurf einer »Hal?psychose« gegen 

zeitgendssische Kunst mit einer Kampfschrift 

reagierte, die im Titel schon programmatisch 

gegen Kandinsky ausgerichtet war: (F>kRgnr 

0>r>H-DIud>RIERg>kRFIDg>Eg>ERflErHN In den 

i98oer Jahren wiederum warf der Ameri- 

kaner Donald Judd, Vertreter der minimal- 

art, Anselm Kiefer vor, seine Werke seien 

reaktionar, nationalistisch und kitschig. Auch 

hierzulande schiirte Kiefer die Emotionen, als 

er in seiner Walhalla fur »Deutschlands 

Geisteshelden« kurzerhand C. D. Friedrich, 

Bocklin und Joseph Beuys zu Heroen der 

Kunst erklarte und damit einen »Fall Kiefer« 

heraufbeschwor. Die Kritiker interessierte 

kaum, dal? sich Kiefers Hochachtung nicht 

auf diese Kiinstler beschrankte, sondern 

Marcel Duchamp, Jackson Pollock und Andy 

Warhol einschlol?. Die zeitgendssische deut- 

sche Kunst hatte sich bereits von einem dog- 

matischen Begriff der Moderne entfernt, 

wahrend deren Kritiker unausgesprochen an 

der Vorstellung festhielten, als »Ahnherren« 

der Kunst des 20. Jahrhunderts durften aus- 

schlieKlich Kandinsky, Duchamp und ihnen 

verwandte Kiinstler auftreten.

Wer heute die beiden neugeordneten Natio- 

nalgalerien in Berlin besucht, wird sich 

bewul?t, dal? es die eine moderne, die eine 

fortschrittliche, die eine idealistische, die eine 

abstrakte und die eine figurative Kunst als 

einzig asthetisch-normative Kraft nie gegeben 

hat, sondern immer nur Formen der Kunst 

und deren unterschiedliche Aneignung durch 

verschiedene Generationen. Wer durch die 

Raume der Alten Nationalgalerie geht, wird 

erkennen, dal? ein »Museum der Moderne« 

nicht nur ein Ort des »reinen Sehens« sein 

kann, sondern auch der Presentation ihrer 

Widerspriiche verpflichtet ist. In einem Raum 

steht man dort genau zwischen Adolph 

Menzels »Eisenwalzwerk«, das zur Ikone des 

sozialistischen Realismus in der DDR wurde, 

und Anton von Werners »Etappenquartier«, 

einem Hauptwerk des wilhelminischen 

Patriotismus; das eine gait als wahrhaftig, das 

andere als verlogen. Geht man durch die 

Raume der Neuen Nationalgalerie, steht man 

am Ende seines Rundgangs genau zwischen 

einem abstrakten Bild Werner Knaupps, zwei 

Arbeiten von Wolf Vostell und fiinf 

Entwiirfen des DDR-Kiinstlers Werner Tiibke 

fur sein monumentales Panorama der 

»Friihburgerlichen Revolution in Deutsch

land®. Westkunst - Ostkunst; das eine gait 

hier als autonome, wahrhaftige Kunst, driiben 

als zur Ware verkommen, das andere gait hier 

als Propaganda, driiben sollte es das
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Bewufitsein fiir die Geschichtslosigkeit des 

Westens scharfen. Das ist der »Fall 

Deutschland«, dessen Problematik nicht in 

der Kunst, sondern in »der Geschichte ihrer 

Aneignung durch die Deutschen« (Hans 

Belting) liegt.

Barbara Pauls Buch wird zur Pflichtlekture 

des auf diesen Zeitraum spezialisierten Wis- 

senschaftlers gehdren; insbesondere dem heu- 

tigen Museumsmann wird sich die Frage stel- 

len, ob angesichts der Krise der Kunstmuseen, 

die vor allem mit »Defiziten an Humanitat« 

(Bdrsch-Supan) in Verbindung gebracht wird, 

Charaktere wie Tschudi iiberhaupt noch 

denkbar sind.

Daniel Kupper
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